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Con este breve estudio pretendemos acercamos a la obra de dos autores,
Edgar Alían Poe y Gustav Meyrink; es cierto que el primero ya es sobradamen-
te conocido, mientras que no ocurre lo mismo con el segundo. Tengamos pre-
sentes las palabras de Eduard Frank, uno de sus editores:
Gustav Meyrink war in seiner guten Zeit cm sebr produktiver Schriftsteller.
Neben den Buchveróffentlichungen erschienen in vicien Zeitungen und Zeit-
schriftcn Arbeiten von ibm, dic man heute mtihsam aufsptirenmufi. Auch bedeut-
same, weltanschaulich aufschlul3reiche Vorwortc su fremdcn, von Mcyrink
berausgegebenen und oft auch iibersetztcn Búehcm sind mr dic Erfassung seiner
Lebensphilosophie von Bcdcurung. Man darf da mit cinergewissen Berechtigung
von einem unbekannten Meyrink sprcchen.
Aher auch manche seiner Erzáblungen sind heute — in einem anderen Sinne frei-
lieh — uubekannt: weil sic sehon seit Jahrzehnten im Buchhandel nur noch gele-
gentlich greifbar sind. (O. Meyrinlc, 1992: 399)
Ambos, aunque están muy distanciados tanto temporal como espacialniente
—recordemos que Poe nació en Estados Unidos en 1809 y murió en 1849 y
Meyrink en la capital austríaca en 1868 y murió en 1932, es decir, que hay entre
ambos, prácticamente, un siglo de diferencia— cultivan el mismo tipo de litera-
tura, los mismos géneros e idénticos motivos1, como ocurre, por ejemplo, con el
El término dc motivo es uno de los más importantes dentro dc la rama de la literatura com-
parada denominada tematología. Designa una unidad temática pequeña que todavía no ha adqui-
rido la categoría de fábula, peroque ya constituyeun elemento del contenido y la situación. Una
cadena o un complejo de motivos forman un argumento.
Revista de Filología Alemana, n.0 6, 199-209. Servicio de Publicaciones UCM. Madrid, 1998
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hombre artificial, tratado por O. Meyrink en 1913 en Des deutschcn Spiessers
Wundcrhorn2 y, sobre todo, en su obra maestra, Der GoZan, de 1917.
Por supuesto, es el autor más antiguo el que ejerce su influencia en cl otro,
por lo tanto, Poe es quien influye en Meyrink y, en concreto, en la obra que nos
ocupa, Flederniñuse. Este libro se compone de sus siete mejores relatos, publi-
cados en 1916: Meister Leonhard, Das Ch-illenspiel, W¡e Dr Hioh Paupcrsuni
seiner Tochter rote Rosen brachie, Anime/cus Knódelscder, der unverbesserhche
Lómnierge/er, J. H. Obercits Besoch bei den Zeit-cgeln, Der Kardinal Napellus
y Dic vier Mone/briider. La obra llevaba el subtítulo de Sieben Geschichtcn. No
obstante, en el sexto tomo de las obras completas, publicadas por la editorial
Kurt Wolffen 1 917 en Leipzig, se añaden otros dos relatos —Me/nc Qualen und
Wonnen ¿ni icnseits y Der Komnicrúenrat [<uno Hinriebsen md der Bñjier
Lnlaladsehpntrni—, de los que prescindiremos, puesto que no estaban en la pri-
mera edición preparada por el autor.
Antes de hacer este breve inciso sobre la obra de O. Meyrink, ya habíamos
mencionado un término propio de la literatura comparada, el de influencia. Ten-
gamos presentes estas palabras de Ulrich Weisstein al respecto:
Uno (le los términos clave de toda investigación comparativa es el de intluencia,
ya que por su propia naturaleza presuponela existencia de dos productos: la obra
de partida y la obra sobre la que influye. Desde el punto de vista metodológico
existe una gran diferencia —hecho tau evidente que apenas merece ser acentua-
do— entre el estudio dc las influencias dentro de una literatura nacional y aquel
que traspasa las fronteras de un país, pues en este último caso el estudio suele
abarcar obras escritas en varios idiomas. (Ulrich Web. stein, 1975: 157)
Es más que evidente que contamos con dos productos, la obra de partida que,
lógicamente, es la de EA. Poe y la obra sobre la que influye, que es Ele-
dertnñusc, de O. Meyrink. Nos hallamos, en este caso concreto, con una influen-
cia que traspasa las fronteras de Estados Unidos para llegar a Europa.
La literatura de la que se servia Poe es conocida bajo el nombre de literatura
fantástica o género fantástico; éste es perfectamente asimilado por Gustav Mey-
rink, aunque cabe preguntamos en qué consiste. Desgraciadamente, este género
ha recibido muy poca atención en la historia de la literatura, ya que
con frecuencia piensan algunos que la literatura fantástica y sus relatos son un
género menor, evasivo, lódico, una mcTa diversión distraída. Pero cada vez más la
crítica y la investigación literaria encuentran en sus temas e Invenciones otrafor-
ma de conocerla realidad, y de descibrir el núcleo potente de la ficción y la ver-
dadera naturaleza del acto literario y artístico. Sencillamente advierten en ella la
creaclon de mundos nuevos, otto epistema y conocimiento de la realidad. (Julia
Barella, 1994: 131)
2 ¡)er heifie Soldat (1903), Orchideen (1904) y Das Wwhsfigmenkahineu (1908) fueron
publicadosprimero de forma separada y reunidos después bajo el título indicado.
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Si nos centramos en Europa y América podemos confirmar que
como género más o menos definido, la literatura fantástica aparece en el siglo
XIX y en el idioma inglés. Por cieno, hay precursores, citaremos: en el siglo XIV,
al infante Don Juan Manuel: en el siglo XVI, a Rabelais; en el XVII, a Quevedo;
en el XVIII, a De Foe y Horace Walpolc; ya en cl siglo XIX, a l-Ioffmann. (A.
Bioy Casares. 1981:7)
Es, sobre todo, en los siglos XVIII, XIX y XX cuando lo fantástico adquie-
re su mayor riqueza, quizás como compensación al pensamiento racionalista:
El triunfo de la literatura fantástica en el Romanticismo viene ligado al desanollo
que tuvieron en Europa las ciencias ocultas, cl esoterismo, la telepatía, el mesme-
rismo, etc. (1. Barella, 1994: 17)
Tanto en las obras de Poe como en las de Meyrink se percibe claramente el
estudio de estas ciencias. Porejemplo, Poe habla del mesmerismo en TIte Facts
in tIte Case of M. Valdemar; en A Tale of the Ragged Mountetins se establece una
relación magnética entre el doctor Templeton y su paciente Bedloe y en Mes-
meno Revelation describe qué es el mesmerismo:
Whateverdoubt may still envelop thc rationale of mesmerism, its startlingfacrs
are now almost universally admitted. Of these latter, those who doubt, are your
mere doubtersby profession — an unprofitable and disreputable tribe. Thcrc can be
no more absolute waste of time tban the attempt to prove, at the present day, that
man, by mere exercise of will, can so impress his fellow, as to cast him into an
abnormal condition. in whicb the phenomena resemble very closely those of
death, or at least resemble thcm more nearly than they do the phenomena of any
other normal condition within ourcognizance; that, while in this state, the person
so iinpresscd ernploys oniy wiíh efforr, ami then feebly, theexternal organs of sen-
se, yet perceives, with kccnly refined perception, and through channels supposed
unknow. matters beyond rbe scope of the physical organs; that, moreover, his inte-
Ilectual faculties are wonderfully exalted and invigorated; that his sympathies
with the person so impressing bim are profound; and, finally, that bis susceptibi-
lity to tbc impression increases with its frequency, while, in the same proportion,
tbe peculiar phenomena clicited are more extenden md more pronaunced. (E. A.
Poe, 1992: 702)
En Metzengerstein nos habla de la metempsicosis, es decir, de la doctrina
religiosa y filosófica de varias escuelas orientales, y renovada por otras de Occi-
dente, según la cual las almas transmigran después de la muerte a otros cuerpos
más o menos perfectos, conforme a los merecimientos alcanzados en la existen-
cia anterior.
Sin embargo, Meyrink empieza el estudio de estas ciencias, sobre todo, a
partir de 1916, es decir, después de haber publicado Flederniñuse, hasta el año
de su muerte, en 1932. Der gríine Gesicht, Wa/purgisnacht, Ocr weisse Ocmi-
nikane¡; Der violettc Tod, An der Schwelle des Jenseits y Goldmachergeschich-
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ten son obras en las cuales se entremezclan las prácticas esotéricas, la explora-
ción del subsconciente y los fenómenos visibles e invisibles. No obstante, pode-
mos encontrar algunas reminiscencias, como en el caso de Das Grillenspiel:
Er ziehí mich, wie der Magnctstein das Eisenanzieht, lalíte er schlieñlich mit sch-
werer Zunge wie aus dem Seblal 10. Mcyrink, 1992: 61)
Aunque no habla, claramente, del magnetisíno, en esta breve referencia se
observa que una persona puede influir psíquicamente en otra.
Si parafraseamos a Todorov en su obra, Introduction ñ la littératurc fantasti-
que,vemos que estamos en el terreno de lo fantástico cuando en nuestro mundo se
produce un hecho imposible de explicar por medio de sus leyes. La persona que
percibe ese hecho tiene ante sidos soluciones, debiendo optar por una de ellas:
ou bien u s’agit dune ilusion des sens, dun produit de li¡nagination et les bis du
monde restení alors ce quelles sont; ou bien I’evénemcnt a véritablement eu lieu.
il est partie intégranre dc la réalité, mais alors cette réalité est régie par des bis
Inconnues de nous. Ou bien le diable est une illusion, un étre imaginaire; ou bien
il existe réellemcnt, tout comme les autres étres vivants: avec cetie réserve quon
le recontre rarcment. (1’. Todorov, 1971): 29>
Lo fantástico sería, única y exclusivamente, el tiempo que dura esta incerti-
dumbre3, es la vacilación experimentada por una persona ante un acontecimien-to aparentemente sobrenatural. En el momento en que elegimos una de las dos
opciones, es decir, cuando acaba dicha vacilación, ya no podemos hablar de
género fantástico, sino que deberíamos hacerlo de otros dos géneros que le son
muy próximos, lo extraño, por un lado, y lo maravilloso, por otro:
Sil décide que les bis de la realité demeurent intactes el permetíent dexpliquer
les phénoméncsdécrits, nous disons que l’oeuvre relévedun autre genre: létran-
ge. Si. au contraire, il décide quon doit admettre de nouvelles bis de la nature.
par lesquelles le phénoméne pcut étre expliqué, nous entrons dans le genre du
merveitleux. <T. Todorov, 1970: 46>
En las obras pertenecientes a lo extraño se narran acontecimientos que pue-
den explicarse por las leyes de la razón, pero que son increíbles, extraordinarios,
insólitos. Lo extraño se relaciona, únicamente, con los sentimientos de las per-
sonas y no con un acontecimienbo material que desafía la razón. La sensación de
extrañeza parte de los teínas evocados. (T. Todorov, 1970: 59-62)
La característica principal de lo maravilloso es la naturaleza de los aconteci-
mientos relatados. Normalmente, se relaciona este género con el cuento de
Este término se lo inspira uno dc los personajes de la novela de JanPott>cki, Un manuscri-
to encontrado en Zaragoza.
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hadas, pero, en realidad, éste no es más que una de sus variedades, ya que los
acontecimientos sobrenaturales no provocan en él ninguna sorpresa. (T. Todo-
rov, 1970: 68-72)
Poe sitúa lo fantástico en el contexto urbano moderno en el que él vivía, algo
que para otros expertos de lo fantástico resulta prosaico. En su obra no hay
cuentos fantásticos en sentido estricto. Todorov era de la opinión de que The
Riad- Cat era su único relato puramente fantástico; no obstante, nosotros segui-
mos la opinión de D. E Ferreras que señala:
Como vemos, este cuento no tiene nada de sobrenatural; extraño, sin duda, exa-
gerado, desde luego, pero no presenta ningún detalle que desafíe las leyes natura-
les. Es «posible» que el gato se haya dejado encerrar en la tumba improvisada, es
«posible» que haya respondido al mido producido por el narrador al golpear la
pared: lo verosímil no tiene porqué ser realista, y menos aún creíble. E/gato negro
es un bucn ejemplo delgénero extraño, que tiende tan amenudo a confundirse con
lo fantástico. (Daniel F. Ferreras, 1995: 39)
Casi todos sus relatos se incluyen dentro de lo extraño, como es el caso de
TIte Falí of tite flouse of Usher; en él, el narrador llega a casa de su amigo,
Roderick Usher; éste es una persona muy nerviosa y sensible que siente una
admiración profunda por su hermana, que en esos momentos está tan enferma
que muere. Los dos amigos no la entierran, sino que dejan su cadáver en los
sótanos de la casa. Después de algunos días de este acontecimiento y en una
noche de tormenta —lógicamente, mucho más propicia para lo que ocurrirá
que un día soleado— el narrador lee para su amigo en voz alta, y lo que está
leyendo les parecen los ruidos de la propia casa. De repente, la puerta se abre
y aparece en la estancia Lady Madeline que abraza a su hermano y de este
modo ambos mueren. Al narrador sólo le da tiempo para abandonar la casa y
ver cómo se desmorona. En esta historia lo extraño está constituido por coin-
cidencias. La resurrección de la hermana de Roderick y la caída de la casa des-
pués de la muerte de los dos hermanos parece algo sobrenatural, pero no lo es
porque Poe da una explicación racional a cada hecho. Con respecto a la casa
señala:
Perhaps thecye of a scrutinizing observer might have discovered abarcly percep-
tibie fissure,which, extending from the roof of the building in froní, made its way
down rhe wall in azigzagdirrction, until it became lost in thesullen watersofthe
taro. (E. A. Poe, 1992: 367-368)
Y sobre Lady Madeline:
The disease of the lady Madeline had long bafflcd the skill of her physicians. A
settled apathy, a gradual wasting away of the person, and frequent although iran-
síent affections of a partially cataleptical characterwere the unsual diagnosis. (E.
A. Poe, 1992:371)
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Sólo algunos relatos de Poe se incluyen dentro de lo maravilloso. También
cultivó la ciencia ficción, que en el siglo XIX se denominaba en Francia, lo
maravilloso científico; en este tipo de obras de Poe siempre interviene el mag-
netismo, como en Tite Eacts in [he Case of M. Valdemar y las ya mencionadas.
En Pledermáuse, de Meyrink, tampoco hay como en el conjunto de la obra
de Poe relatos fantásticos en sentido estricto. Tres son extraños, es decir, que se
pueden explicar mediante las leyes de la razón y cuatro son maravillosos. Mcl-
sier Leonhard, Wie Dr ¡-¡¡ob Paupe-sum seiner Toe/ver rote Rosen trae/ve y
Ver Knrdinal Napellus pertenecerían al primer grupo, y Anime/cus Knód/seder.
der unverbesser/iehe Lñmmerg’ciei; Das Gril/enspiel. IB. Oberc¡ts Rcsueh bei
den Zcit-egeln y Dic vier Mone/brñder, al segundo.
Como hemos mencionado con anterioridad, e! relato fantástico no se especi-
fica solamente por lo inverosímil, sino también por la yuxtaposición y las con-
tradicciones de los diversos verosímiles, es decir. «de las dubitaciones y de las
fracturas de las cotívenciones comunitarias sometidas a examen... Por eso se
nutre inevitablemente de las ,-ca/ia, de lo cotidiano...» (Harry Belevan, 977:
54). ‘Y esto es lo que ocurre con Meister Lconba¡cJ.
La infancia de Leonhaid transcurre en un castillo, allí no tiene contacto con
el resto del mundo y apenas lo tiene con las personas que lo habitan, excepto con
su madre que sólo se dirige a él para darle órdenes; con Sabina, una niña cam-
pesina que vive con la servidumbre y con su padre, que al estar paralítico per-
manece todo el día en la biblioteca. Entre padre e hijo nunca se establece un diá-
logo, puesto que ambos están siempre temiendo la molesta interrupción de la
madre para cambiar todo de lugar. De este modo. Leonhard empieza a desear la
muerte de su madre, pero no es ésta quien muere sino el padre. Ahora se ve más
solo que nunca y busca la cotnpañía de Sabina que ya no es ulla niña y surge
entre ellos una especie de enamoramiento. La madre cambia de aptitud y decide
abandonar lodo excepto el vigilar a la servidumbre y. de fonna especial, a su
propio hijo. Clausura todos los pisos de la casa, por lo que Leonhard y Sabinase
ven obligados a citarse en la capilla: pero allí, en la cripta en la que fue enterra-
do el padre, aparece la madre y es, en este momento, cuando Leonhard desata su
ira contenida y la empuja hacia la cripta causándole la muerte. Sabina da a luz
tina niña que es el vivo retrato de la madre de Leonhard. Todo este cúmulo de
circunstancias senos antojan inverosímiles, pero no lo son. Los padres no tienen
ningún tipo de relación entre ellos, del mismo modo que tampoco la malitienen
con su supuesto único hijo; el estado mental de la madre es, pi-ácticamente,
febril; a Leonhard no se le permite entablar amistad con la uníca nína que hay de
su edad y todo ello tiene una explicación muy sencilla: los padres eran henna—
nos, por lo tanto, él es fruto de un incesto; pero no sólo él sino también Sabina;
de este modo. la niña que nace procede de otro incesto. Que la niña sea el vivo
retrato de la abuela tiene una explicación muy clara con las leyes de Melden-
sohn. Podemos decir que lo que en un principio nos parece sobrenatural en este
relato de Meyrink, es más que racional.
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El relato fantástico se caracteriza por su brevedad, es sobrio en detalles,
mantiene la tensión hasta el desenlace, podría incluso decirse que se aproxima
más a la representación dramática que ala novela (3. Barella, 1994: 13). El rela-
to fantástico está próximo, también, a la información periodística, pues, gene-
ralmente, necesita un narrador-testigo que asegure la credibilidad del relato
pero, en la mayoría de las ocasiones, el narrador es el héroe de la historia.
De los 67 relatos de Poe, más del 95% tieneíí un narrador en primera perso-
na, pudiéndonos encontrar tanto un yo-protagonista como un yo-testigo. De los
siete que constituyen Flcdermáusc, cuatro están en primera persona: J. U. Obe-
reits Bcsueh bei e/en Zcit-e ge/u, Der Kardina/ Napel/us y Dic vier Mondbrúdcr;
en Das Grillenspiel hay una introducción dialogada, una carta en primera per-
sona y una conclusión también dialogada.
Tal como opinan L. Vax y A. González, la forma de expresión de la literatu-
ra fantástica es la narración breve, en cualquiera de sus manifestaciones —nove-
la corta, cuento, relato corto— porque la intromisión de lo sobrenatural en la
realidad cotidiana constituye un momento de crisis. Algunos críticos de la obra
de Poe señalan que su producción en prosa son cuentos, otros hablan de relatos
y narraciones e, incluso, algunos las denominaíí novelas cortas; lo mismo ocu-
rre con los siete textos que componen Flederniñuse. Novela corta, cuento, rela-
to corto, es decir, Nove/le, Kunstmñrchcn y Kurzgesehichte en alemán y nouve-
lic, tale y short sto¡y , en inglés. El problema que se nos plantea es que a las
mismas producciones se les dan nombres distintos. Es cierto que «varios nom-
bres localizados en diversos momentos o lugares pueden responder a un género
idéntico» (M. A. Garrido Gallardo, 1994:167) pero es que aquí estamos hablan-
do de varios nombres pero localizados en el mismo momento y lugar, por lo tan-
to, deberíamos tratar de definir esta terminología para poder llegar a una con-
clusión: ¿estos géneros son uno o tienen tantas características en común que
sólo se diferencian en algún rasgo mínimo’? No obstante, este breve estudio no
es el lugar idóneo para resolver el problema que lleva vigente muchos anos, sIm-
plemente nos limitaremos a llamar a los textos de ambos autores, cuentos, tal
como lo hace Poe —pero entiéndase, por supuesto, el cuento culto o de autot y
no el cuento popular—, o bien relato cono.
Muchos autores, entre ellos Raquero Goyanes, lo han denominado, erróneamente, cuento
literario. Es más que evidente que tanto el cuento tradicional como eí culto o de autor son ¡iterados.
Debemos recordar que este último surgió en el siglo XIX y que debe mucho al romanticismo, en
primer lugar, es en este período cuando se da la exaltación del cuento popular, apartir del cual sc
desarrolla el de autor —los primerosen rescatar los cuentos populares fueron los hermanos Grimm,
es decir, que el problemadel cuento como género empezó en Alemania, entre otras cosas, porque
en la correspondencia que se establece entre Jakob Grimm y Achiro von Amim sc trata de este
asunto—.Además, la misma temática del romanticismo favorecía el crecimiento de algunas moda-
lidades narrativas caracterizadas por lo legendario, lo fantástico y fabuloso de sus asuntos. El gus-
to romantico por la reconstrucción del pasado, por los temashistóricos, los escenarios medievales,
las escenas de duendes y hechicerías, la evocación de mágicos ambientes orientales, etc.; todo eso
da lugar a haladas, leyendas, fantasías, relatos dc castillos y minas, alucinacionesy delirios.
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Los presupuestos teóricosde Poe sobre el cuento aparecen recogidos, por un
lado, de modo expreso en sus ensayos; por otro, en sus reseñas críticas. Y su
doctrina estética aparece aplicada y desarrollada en sus obras. Poe aprovechó,
dentro de sus reseñas críticas, la de los relatos de Hawthorne para desarrollar
con cierta extensión unateoría del relato corto. Se dio cuenta antes que nadie del
rigor que exige el cuento como género y que éste es idóneo dentro de la prosa
para que un autor desarrolle sus posibilidades. Debe leerse en media hora o una
o dos horas; esta brevedad, hace que el autor desarrolle plenemenie su propósi-
to; el alma del lector debe estar sometida a la voluntad del autor:
In thc brief tale, howcver, (he author is enabled ro carry out bis fulí design without
interruption. During the hour of perusal, the soul of the reader it at the writer’s
control. (E. A. Poe. 1976: 444-445)
En su reseña sobre I-Iawthome, continúa indicando que el proceso creativo
parte de un efecto preconcebido, singular y único. Desde este punto el escritor
debe trazar un plan e idear los sucesos, teniendo siempre en cuenta que debe
obtener el efecto pretendido:
A skilful artist ctnstructcd a tale. He has not fashioned his tboughts Lo accommo-
dote his incidents, but having deliberately conceived o certain single <if cl to be
wrought, he then invents such incidents, he then combines sucb events, and clis-
cusses them in such tone as may besÉ serve brin in establishing this proconceived
effect. it’ bis very first sentence rend not lo dic ootbringing of ¡las ctkct ihon in
bis very first step has he committed a blunder. In ¡lic who]e comp~sítíon thcre
sbould be no word wrirten ot which ¡he tendency. dircel or indirecí is nol lo dic
one pre-established desigo. And by sucb means. with sueh caro and shll a píetu-
re isat length painted which caves in the miad uf him who coníemplatus it w¡th a
kindred art, a tense of the fullesí satisfaction. rhe idea of the tale lis ihosís has
been presented unhíemished. because undisturbed -an cad absoluto ¡y demanded,
yet, in the novel, altogesher unanaigable. (E. A. Poe.l9?6:446~
Julio Cortázar —uno de los traductores más importantes de la obra de Poe--
señala que «IPoel comprendió que la eficacia de un cuento depende de su infcn-
sidad corno acaecimiento puro, es decir, que todo comentario al acaecimiento cii
sí ( y que en forma de descripciones preparatorias, diálogos marginales. cons¡-
deraciones a posteriores alimentan el cuerpo de una novela y de un mal cuento)
debe ser radicalmente suprimido>~. (E. A. Poe, 1973: 34)
Tanto Poe como Meyrink son fieles a esta teoría: narración breve con una
trama muy sencilla y, en la mayoría de los casos, lineal. Fuerte concentración de
la acción, del tiempo y del espacio. El asunto es, por lo general, un aconteci-
miento insólito presentado en situación de conflicto: la solución no tiene que ser
necesariamente cerrada, pero casi siempre lo es.
Al comienzo de este estudio, hemos señalado cómo Meyrink llevaba a la
práctica uno de los motivos utilizado por Poe, éste era el del golem, el autóma-
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ta, el hombre artificial. Pero en Fledermáuse son otros los motivos que el autor
austríaco asimila del norteamericano.
Uno de ellos es el presagio, la visión, el sueño premonitorio. El deseo del
hombre de saber algo sobre el futuro se manifiesta en la creencia de signos pre-
monitores, éstos son ambiguos y simbólicos y siempre requieren una interpreta-
clon. El motivo que señala el futuro de los personajes sirve de medio de tensión
y móvil artístico. El factor de tensión se halla en que establece lo que al final
sucederá pero no cómo y cuándo sucederá. Esto lo encontramos en Poe, por
ejemplo, en TIte Falí of tite Housc of Usher. El narrador lee en voz alta para su
amigo Mad Trist, de Launcelot Canning, esperando que la exageración de la
locura que va a leerle lo alivie; pero lo que allí se relata será lo que ocurra en la
mansión de los Usher. No podemos hablar de una premonición en un sentido
estricto porque lo que se lee y lo que ocurre tienen lugar, prácticamente, al mis-
mo tiempo, pero la acción de Ethelred adelanta en unos minutos loque allí ocu-
rrirá y así lo señala Roderick Usher:
Now hear it? — yes, 1 hear it, and have hcard it. Long — long — long — many minu-
tes. many bours, many days, bayo 1 heard it — yet 1 dared not — oh, pity me, mise-
rable wretch that 1 am! — 1 dared not —1 darednot spcak! We have put her living
in dic ton,b! Said 1 not that my tenses wcre acule? 1 now lelJ yoí’ thaI 1 heard her
first feeble movements in the hollow coffin. t heard thcm — many, many days ago
— yel. 1 dared not — 1 dared not speak! And now — to-nigbt — Ethcíred — ha! ha! —
Ihe breaking of dic hemiits doct, nod dic deaíh-cry of¿he dragon, and Ihe clangor
of ihe shield — say, rather, thc rondingof her coffin, and thc grating of the iron hin-
ges of herprison, and hor strugglcs within the copperod archway of thcvault! Oh!
Whither shall 1 fly? Will she not be here anon? It she not hurrying to upbraid me
for my haste? Have 1 not beard her footstep on Ihe stair? Do 1 nos distinguish that
hcavy and horrible beating of her heart? Madman! -- hero he sprang furiously to his
fect, and shrieked out bis syllables, as if in Ihe effort he wcre giving up bis soul —
Madman! 1 reIl vou rhat she no,’.’ stands without tizo door!’ (E. A. Poe, 1992: 381)
Y lo mismo ocurre con Das Cri/lenspiel, de Meyrink. En este relato la pre-
monición aparece en una carta que, desgraciadamente, no llega a su destino has-
ta un año más tarde; la carta que estaba fechada en Bután, en el sudeste del
Tibet, el uno dejulio de 1914. es decir, cuatro semanas antes de que estallara la
Primera Guerra Mundial presagia dicha guerra en Europa:
lch suchtevergeblich in meinen Tasehen, fand aber nur im Rockfutter cinealto, ver-
blal3te, zusammenlegbare Karte von Europa (icb hatte sic offcnbar dic ganze longo
Zcit meiner Asienreise bei mit getragen), breitete sic zwischcn uns aus und erklárte
dem Dugpa, dic Zeichnung sei cm Bild meiner Heimat. (O. Meyrink, 1992: 62-63)
Dic Grillen waren nicht nurcine wissonschaftlich ganz neues Spczies — daher an
und ¿‘dr sich schon interessant genug —, sic benahmen sich auch hóchst absonder-
lich. Kaum hatten sic námlich die Landkarte botreten, liefen sic zuerst planlos im
Kreisc herum, dann bildeten sic Gruppen, dic cinander mil3trauisch musterten.
Plótzlich fiel auf dic Mitte der Karte cm regenhogenfarbener Lichtfleck (er
stammtc von einem Glasprisma, das dor Dugpa gegen dic Sonne hielt, wie ich
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mich rasch úbeTzeugttfl, und cm paar Sekunden spiiter xvar aus den bisher friedli-
chen Grillen cm Klumpcn sich auf dic schauderhaftcste Wcise gegenseitig zer-
fleisehender Insektcnlciber gcworden. Der Anblick war zu ekelhaft, las dM3 icb
ihn schildern móchte. Das Schwirren der tausend und abcrtausend Plílgel gab
cinen hohen, singenden Ton, der mich durch Mark und Bein ging, cm Schri]len,
gemischt aus so héllischemHaB und graucnvollcr Todesqual, daB ich es nie wcr-
de vergessen kónncn. (O. Meyrinlc, 1992: 63-64)
Gott sei Dank, cadlich wurden der riere wenigcr und weniger. dic hervorkrie-
chenden Scharen sebienen díinner zu wcrden und Hórten schliefllieh ganz aol. (O.
Meyrink, 1992: 64)
lch begriff nicht, ~vasdas bedeuten solíte, und begreife es aucb heute nicht; es
geschah auch nichts weiter, wasauffiillig gcwesen wiire. (O. Mcyrink, 1992: 65)
Otro de los motivos que Poe utiliza con frecuencia y que es adoptado por Mey-
rink es el del doble. Por ejemplo, en Lige¡a. la esposa que sigue viviendo miste-
riosamente, se apodera del cuerno de su sucesora destinado a morir, Los casos de
desdoblamiento de personalidad son los que mejor reflejan el estado de li mente
perturbada como ocurre con William Wi/son. En este relato, el doble actúa como
un yo mejor que persigue por toda Europa a William, que cada vez lleva una vida
tnas desordenada. Al final, William le desafía y lo mata. En la muerte, la voz del
doble, hasta entonces la única diferencia entre ambos, se hace idéntica a la del
auténtico William que está muerto para el mundo desde que se asesinó a sí mismo,
a su mejor Yo, en el otro. Tal como señala Angeles Ezama: «en los cuentos la
situación de desdoblamiento que se repite es aquella en la que dos identidades de
un solo individuo coexisten en un único mundo de ficción» (A. Ezama. 1994: 79).
Y esto es lo que ocurre en Wie Dr Hiob Paupersunz seiner Toehter rote Rosen
brachte. El doctor desquiciado por la muerte de su hija se desdobla imaginando
que ella aún no ha muerto y puede conseguir dinero para sanaría.
A modo de conclusión, hemos podido constatar la profunda influencia de E.
A. Poe en estos siete relatos de 6. Meyrink, ambos son autores de literatura fan-
tástica, utilizan un género idéntico y, lo que es más importante, hacen uso de los
mismos motivos. Es más que conocido que ETA. l-Ioffmann influyó en 6.
Meyrink —aunque esto no es el objeto del presente estudio—. Si en un principio
señalábamos que el término influencia presuponía la existencia de una obra de
partida y una obra sobre la que influye, en nuestro caso, un autor norteamerica-
no sobre uno austríaco, deberíamos señalar en este punto el proceso de retroalí-
mnentación que se produce, puesto que E. A. Poe estuvo claramente influido por
ETA. Hoffmann. Una influencia que viaja, en un primer momento, de Europa
a Estados Unidos y que, posteriormente, regresa.
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